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GEORG   KOLBE 


VVer  kennt  sie  nicht,  die  Tänzerin  mit  den  schwebend 
ausgebreiteten  Armen  und  dem  träumend  zurückgelehnten 
Kopf,  die  auf  weichen,  leisen  Sohlen  sich  um  sich  selbst 
dreht?  Dies  köstliche  Gebilde,  gewoben  aus  I^ässigkeit  und 
Grazie,  aus  süßer  Hingabe  und  stummer  Entsagung,  das 
sich,  sehnsüchtiger  Gefühle  voll,  ganz  seiner  dunklen  Be- 
stimmung hingibt?  (Abb.  i,  ->..) 

Wo  ist  der  Zauber,  den  sie  ausströmt,  verborgen?  Ist  es 
die  zarte  Schmiegsamkeit  des  schmalen  Körpers,  der  einer 
reifen  Traube  gleich  schwer  herniederhängend  uns  mit 
seinen  halb  kindlichen,  halb  weiblichen  Reizen  unbewußt 
lockt?  Ist  es  die  sanfte,  zitternde  Drehung,  die  den  Luftstrom 
ringsum  kreisen  macht  und  uns  heftiger  erschüttert  als  ein 
Rasen  in  leidenschaftlichem  Tanze?  Wird  in  uns  der  Wunsch 
rege,  wie  sie,  zum  Rhythmus  geboren  im  schwingenden 
Luftmeer  zu  schweben,  sich  in  Traum  und  Dämmern  schwan- 
kend zu  verlieren  und  so  dem  Allgemeinen  hinzugeben?  Oder 
sehen  wir  hier  gar  ein  Spiegelbild  des  menschlichen  Schick- 
sals, wie  sie,  von  dumpfen  Gedanken  niedergezogen,  ver- 
langend die  Arme  der  Unendlichkeit  entgegenstreckt,  als 


wähnte  sie  das  Weltali  in  den  Strom  ihres  Erlebens  zu  ziehen, 
da  sie  denn  erschauernd  erkennt,  daß  der  kreisende  Strom 
ihrer  Welt  nicht  weiterreicht  als  die  Spanne  ihrer  Arme  und 
sie  die  enge  Bahn  um  ihre  eigene  Achse  nicht  länger  be- 
schreiben wird,  als  bis  sie  ermattet  zu  Boden  sinkt? 

Dem  Künstler  aber,  der  dies  Werk  schuf,  war  es  vielleicht 
um  nichts  zu  tun,  als  in  einem  schönen  jugendlichen  Körper 
die  Wirkung  der  Drehung  im  Tanze  zu  schildern  und  diesen 
Körper  so  plastisch  wirksam  zu  gestalten,  daß  er  Lebens- 
kraft und  -wert  erhielt.  Alles  andere  floß  ihm  instinktiv  aus 
seinem  eigenen  Wesen  und  im  momentanen  Ringen  um  die 
Formung  des  Werkes  hinzu.  Und  in  der  Tat,  er  hat  es  ver- 
standen, den  Körper  wunderbar  vom  Leben  des  Tanzes 
durchdringen  zu  lassen.  Wie  sich  die  Arme  erheben,  drängen 
die  Schulterknochen  und  Brüste  sich  empor,  zeichnen  sich 
die  Umrisse  der  Rippen  schimmernd  über  dem  eingezogenen 
Leibe  ab,  vertieft  sich  die  Linie  des  Rückgrates.  Das  Muskel- 
spiel des  sich  reckenden  Körpers  aber  wird  durchkreuzt  von 
der  Bewegung  des  Drehens.  Die  Richtung  angebend  lehnt 
sich  der  Kopf  seitlich  zurück;  die  Muskeln  des  Halses  straffen 
sich,  Schulter  und  Brust  heben  sich  auf  der  einen,  senken 
sich  auf  der  anderen  Seite  und  langsam  schiebt  sich  das  eine 
Bein  in  flacher  Drehung  vor  das  andere,  dem  Körper  Schwung 
und  Halt  zugleich  verleihend.  Dieses  Gegenspiel  der  Be- 
wegungen zeichnet  sich  auf  der  Oberfläche  nur  so  weit  ab, 
als  es  die  samtene  Hülle  des  zarten  Fleisches  erlaubt.  Und 
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so  fließt  und  klingt  es  von  zitterndem  Leben  vom  Nacken 
bis  zur  Sohle. 

Während  aber  die  Hand  des  Künstlers  Gerüst  und  Ober- 
schicht des  Körpers  durchbildete,  war  sein  Streben  zugleich 
auf  die  plastische  Wirkung  der  Gestalt  gerichtet,  deren  der 
Bildhauer  bedarf,  soll  er  die  tote  Materie  zum  Leben  er- 
wecken. Wie  der  Maler  in  Linie  und  Farbe  der  Natur  gegen- 
über übertreiben  muß,  um  die  Körperlichkeit  zu  ersetzen, 
so  muß  der  Bildhauer,  um  Bewegung  und  Farbe  zu  ersetzen, 
die  Körperlichkeit,  sei  es  durch  Steigerung  der  Gesten  und 
des  Mienenspieles,  sei  es  durch  Betonen  der  Funktionen 
einzelner  Körperteile,  im  Vergleich  zur  Wirklichkeit  über- 
treiben. 

Die  Drehung  des  Körpers  um  seine  eigene  Achse  kommt 
einer  solchen  plastischen  Wirkung  bedeutend  entgegen,  wie 
es  an  Werken  der  Hochrenaissance,  etwa  an  denen  Michel- 
angelos, längst  beobachtet  wurde.  Jede  Linie  des  Körpers 
im  Umriß  wie  in  der  Innenfläche  leitet  uns  um  die  Figur 
herum  und  erweckt  in  uns  das  Gefühl  von  Bewegung  und 
wirklichem  Leben.  Nach  dieser  älteren  Anschauung  würde 
diese  plastische  Wirkung  jedoch  nur  für  den  Rumpf  der 
Tänzerin  in  Frage  kommen,  da  sich  die  Arme  nicht,  wie 
es  dort  verlangt  wird,  eng  an  den  Körper  anschließen  und 
sich  nicht  mit  ihm  zu  kompakter  Masse  verbinden,  um  seine 
Drehung  unmittelbar  fortzusetzen.  Sie  führen  vielmehr 
gleichsam  ein  Leben  für  sich  und  lösen  die  im  übrigen  ge- 


schlossene  Silhouette  der  Figur  wieder  völli^j  auf.  In  der  Tat 
sind  die  gerade  ausgestreckten  Arme  ein  kühnes  Motiv.  Nicht 
leicht  werden  wir  einer  ähnlich  ausladenden  Stellung,  die 
zugleich  so  viel  Ruhe  ausströmt,  in  älterer  Kunst  begegnen. 
Für  den,  der  an  der  Antike  oder  Renaissance  belehrt  wurde, 
daß  die  Plastik  einen  bildmäßigen  Zusammenschluß  des 
Körpers  in  geschlossener  Masse  mit  rückwärtig  abgestuften 
Bildebenen  bedeute,  erscheint  sie  auf  den  ersten  Blick  als 
Auflösung  des  plastischen  Prinzipes.  In  ähnlicher  Haltung 
der  Arme  pflegt  die  christliche  Kunst  den  Gekreuzigten  dar- 
zustellen, aber  die  Künstler  haben  sich  oft  mit  Recht  gegen 
die  plastische  Wiedergabe  eines  so  unplastischen,  flächigen 
Motives  gesträubt.  Wie  kommt  es,  daß  hier  aus  der  verwandten 
Stellung  eine  vollkommene  plastische  Wirkung  abgeleitet 
wurde,  ja,  daß  eine  Freiplastik  entstand,  die  nicht  nur  eine 
oder  zwei,  sondern  fast  zahllose  gleich  vortreffliche  An- 
sichten von  allen  Seiten  gewährt? 

Einmal  hat  jeder  Arm  im  Gegensatz  zu  den  festgenagelten 
Armen  des  Gekreuzigten  vollkommene  Bewegungsfreiheit. 
Wie  alle  Extremitäten  der  Gestalten  Kolbes  sitzen  sie  frei 
und  locker  in  ihren  Gelenken  und  bewegen  sich  scheinbar 
unabhängig  vom  Körper  nach  einer  ihnen  gemäßen  Rich- 
tung. So  erhalten  sie  ihre  eigene  plastische  Bedeutung, 
indem  sie  verschieden  gedreht  den  Blick  als  Schrauben  in 
die  Tiefe  leiten.  Zum  andern  sind  sie  aber  auch  nicht  wie 
bei  dem  ans  Kreuz  genagelten  Christus  genau  im  rechten 
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Winkel  und  in  die  Hauptachse  des  Körpers  gestellt,  sondern 
richten  sich  in  unzusamnienhängender  Linie  schräg  nach 
vorn  und  hinten,  und  zwar  so,  daß  die  eine  Hand  nach  oben, 
die  andere  nach  unten  gewandt  ist.  Da  sich  die  Arme  in 
dieser  Art  wie  Schaufeln  eines  Wasserrades  um  den  Körper 
bewegen,  wird  bei  uns  die  Vorstellung  erweckt,  als  bewege 
sich  der  Luftraum  um  die  Gestalt.  Wir  selbst,  indem  wir  ihr 
gegenüberstehen,  werden  mit  in  den  kreisenden  Luftstrom 
einbezogen,  werden  in  die  Ausstrahlungen  und  weiter  in  die 
plastischen  Formen  der  Gestalt  unmittelbar  hineingerissen 
und  geraten  so  in  eine  engere  und  natürlichere  Beziehung 
zu  ihr,  als  wenn  wir  sie  in  geschlossener  Masse  gleichsam 
bildmäßig  vor  uns  sähen.  Dieses  „Einfangen  des  Raumes" 
oder,  anders  ausgedrückt,  das  Einbeziehen  des  Beschauers 
in  das  Lebensbereich  seiner  Gestalten  macht  eine  der  Eigen- 
tümlichkeiten der  Kolbe'schen  Kunst  und  nicht  ihren  ge- 
ringsten Reiz  aus.  Der  Künstler  entfernt  sich  darin  von  der 
Renaissanceauffassung  und  ihren  Vertretern  und  setzt  die 
Barockplastiker  und  Rodin  fort,  wie  es  denn  keinen  Still- 
stand in  der  Entwicklung  der  Künste  gibt. 

Wenden  wir  uns  von  der  1 9 1  2  entstandenen  Tänzerin 
einem  der  letzten  Werke  Kolbes,  der  Assunta  zu  (Abb.  3  7 — 4  ^  )> 
so  sind  wir  erstaunt,  wie  sich  diese  Kunst  im  Lauf  von  kaum 
einem  Jahrzehnt  gewandelt  hat.  Ist  das  noch  derselbe  Künst- 
ler, der  diese  in  klaren  Linien  straff  nach  oben  gerichtete  Ge- 
stalt geschaffen  hat?  Nichts  mehr  von  Lässigkeit,  nichts  mehr 
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von  zitternder  Hingabe  und  dumpfer  Qual.  Nun  sind  die  irdi- 
schen Gefühle  alle  gewichen.  Ganz  dem  weltlichen  Getriebe 
enthoben  schwebt  die  Heilige  in  geläuterten  Umrissen  empor 
als  wie  im  Äther  der  Alpenwelt.   Ein  keusch  in  sich  ver- 
schlossenes reines  Wesen,  kennt  sie  nichts  von  der  Schwere 
lastender  Gedanken,  nichts  von  dem  Druck  siedender  Leiden- 
schaften. Bei  einem  leichten  Druck  der  Fußspitzen  hat  sich 
die  Erde  von  ihr  gelöst  und  auf  den  Flügeln  ungeteilter  Ge- 
fühle zieht  sie  gesenkten  Auges  friedlich  dahin  im  Reich  der 
Träume.  Hat  sie  die  Kraft  des  Gebetes  emporgehoben?  Faltet 
sie  die  Hände,  indem  sie  sich  hinaufschwingt?  Nichts  als 
der  unbewußte  Glaube  an  ihre  Bestimmung,  der  um  so  stärker 
ist,  je  unsichtbarer  er  wirkt,  beflügelt  ihre  Seele.  Die  Hände 
schließen  sich  nicht,  aber  die  Spitzen  der  Finger  berühren 
sich  fast:  es  ist,  als  springe  ein  Funken  über  und  schließe 
den  Strom  des  eigenen  Wollens  im  Körper  zu  höherer  Festig- 
keit. So  steht  sie  vor  uns  wie  ein  ragender  Turm  auf  kühnem, 
steilen  Unterbau,  aus  Fluten  klaren  Wassers  emporgestiegen. 
Aber   auch   die   künstlerische   Ausdrucksweise  ist,    ver- 
glichen mit  der  Tänzerin,  eine  andere  geworden.  Die  Linien 
verlaufen    nicht    mehr    schwankend    in    kleinen    Kurven, 
sondern  breiten  sich  in  großen  Zügen  flach  am  Körper  hin. 
Der  Übergang  von  einer  Richtung  zur  andern,   von  einer 
Fläche   zur  andern   ist  nicht  mehr  verhüllt,  sondern  klar 
hervorgehoben.    Der  Bau  des  Körpers  ist  ein  anderer  ge- 
worden.  Er  dehnt  sich  nicht  wie  bei  der  Tänzerin  nach 
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der  Horizontalen  aus,  sondern  zieht  sich  in  vertikaler  Rich- 
tung zusammen.  Während  dort  der  Oberkörper  gestreckt 
erscheint,  sind  hier  die  Beine  überlang  gebaut.  Dort  ist 
der  Kopf  groß  und  im  Eindruck  noch  durch  die  Fülle  der 
Haare  verbreitert;  hier  sitzt  ein  kleiner,  länglicher  Kopf 
mit  schmal  anliegenden  Haaren  auf  einem  steilen  Nacken. 
Dort  breiten  sich  die  Arme  aus,  hier  liegen  sie  eng  an 
und  eine  zusammenhängende  Linie  läuft,  langsam  sich 
verbreiternd,  von  den  Füßen  bis  zu  den  Schultern  empor. 
Während  so  die  Vorderansicht  einen  Gegensatz  zwischen 
den  ruhigen  Flächen  des  Unterkörpers  und  dem  gedräng- 
ten Formenreichtum  um  Hände  und  Gesicht  darstellt,  zeigt 
die  Seitenansicht,  mit  welcher  Kunst  die  plastische  Wirkung 
durch  ein  lebhaftes  Vor-  und  Zurückschwingen  der  Linien 
erreicht  ist.  Aus  der  Strenge  der  frontalen  Haltung  wird 
in  der  seitlichen  Stellung  ein  sanftes  Sichvornüberneigen, 
aus  der  buddha-gleichen  Ruhe  großer  Gesichtszüge  die 
zarte  Lieblichkeit  eines  kindlichen  Mädchenpro files. 

Wie  erklärt  sich  nun  die  Verschiedenheit  der  Auffassung 
zwischen  jenem  früheren  Werke  der  Tänzerin  und  der 
Assunta?  Sicherlich  ist  sie  durch  die  notwendige  Entwick- 
lung des  Künstlers  bedingt,  die  in  der  Form  vom  Kompli- 
zierten zum  Einfachen,  im  Ausdruck  von  Dumpfheit  und 
Unruhe  zur  seelischen  Klarheit  führt.  In  dieser  Entwicklung 
spiegelt  sich  auch  der  Wandel  der  Zeiten  und  des  Volkes, 
dem  der  Künstler  angehört.  Wie  hätten  die  Jahre  des  Krieges, 


die  eine  Revolution  des  Geistes  bedeuteten,  die  den  Sturz 
der  Minderen,  die  geistige  Erhebung  der  Besten  unseres 
Volkes  brachten,  spurlos  an  der  empfindlichen  Seele  eines 
mitfühlenden  Künstlers  vorübergehen  können? 

Wir  dürfen  nicht  erwarten,   in  einer  so  reinen  Atmo- 
sphäre, in  der  sich  die  Kunst  Kolbes  bewegt,  die  materielle 
und  unethische  Auffassung  der  Vorkriegszeit  unmittelbar 
zu  verspüren.  Wohl  aber  empfinden  wir  in  der  Tänzerin 
und  in  manchen  anderen  gleichzeitigen  Werken  des  Künst- 
lers  den   Hauch   der  dumpfen  Unzufriedenheit,   die  den 
Tätigen  in  jenen  Jahren  erfüllte,  der  geistigen  Bedrängtheit, 
die  bei  vielen  zu  matter  Resignation  wurde,  des  Bedürf- 
nisses, sich  widerstandslos  auf  den  Fluten  eines  wohligen 
Lebens  treiben  zu  lassen.   Und  so  ist  es  auch  kein  Zufall, 
daß  das  Motiv  der  Tänzerin  dem   wirklichen  Leben  ent- 
nommen und  der  Erde  zugewandt  ist,  während  die  Assunta, 
ein  Thema  allgemeinen,  religiösen  Inhaltes,  nach  dem  Jen- 
seits gerichtet  ist.   So   wenig  wie   die  Tänzerin,  so  wenig 
steht  die  Assunta   in  ihrer  geistigen  Auffassung  allein  im 
Werke  Kolbes.     Sie  gehört  zu  einer  Gruppe  verwandter 
Skulpturen,  wie  der  „Aufblickenden",  der  „Auferstehung", 
dem  „Adam",  Werke,  die  alle  in  den  Jahren  1919  und  1920 
entstanden  sind.    Vielleicht  werden  spätere  Generationen 
erkennen,  daß  diese  ersten  Nachkriegsjahre  zu  den  glück- 
lichsten  der   deutschen   Kunst  geliörten.    Denn  niemand 
empfand  die  Erlösung  vom  Druck  des  Krieges  beseligter  als 
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die  Künstler,  niemand  vermochte  durch  diese  Befreiung 
sich  geistig  stärker  zu  erheben  als  sie.  Und  da  es  für  den 
Menschen  kein  höheres  Glück  als  die  geistige  Erhebung 
aus  der  Kraft  eigener  Ideen  gibt,  so  strömen  diese  jenseitig 
gerichteten  Werke  Kolbes  auch  eine  größere  innere  Be- 
friedigung aus.  Der  starke  Wille,  den  jeder  Aufstieg  ver- 
langt, lebt  in  ihnen  und  gibt  ihnen  das  seelische  Gleich- 
gewicht, das  allein  der  energisch  Vorwärts-  und  Aufwärts- 
steigende besitzt.  Diese  Gestalten  lassen  sich  nicht  mehr 
treiben  wie  die  Tänzerin,  sie  haben  sich  kraft  eigenen  Willens 
von  der  Erde  erhoben. 

Nun  könnte  man  versucht  sein,  einzuwenden,  die  ver- 
schiedene Auffassung  in  der  Tänzerin  und  der  Assunta  sei 
durch  das  verschiedene  Thema  gegeben,  das  sich  freilich 
der  Künstler  selbst  wählte  und  schon  deshalb  seine  Geistes- 
richtung bezeichnen  müßte.  Zwei  Skulpturen,  die  dasselbe 
Thema  behandeln  und  in  demselben  Abstand  wie  die  Tän- 
zerin und  die  Assunta  entstanden  sind,  ermöglichen  uns 
überdies  festzustellen,  daß  die  verschiedene  Auffassung  in 
der  Tat  in  der  inneren  Entwicklung  des  Künstlers  und  nicht 
im  Thema  begründet  ist:  die  ,,Najade",  die  19  12,  im  Jahre 
der  Tänzerin  entstand  (Abb.  9,  i  o)  und  das  „!VIeerweibchen'% 
das  1 92  I  bald  nach  der  Assunta  ausgeführt  wurde  (Abb.  46). 
Die  spätere  Plastik  nimmt  deutlich  das  frühere  Motiv  auf  und 
wurde  vermutlich  durch  den  Auftrag  auf  einen  Bronzeguß 
jener  älteren  bisher  nur  in  Gips  ausgeführten  Arbeit,  den  der 
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Künstler  erst  1921  erhielt,  angeregt.  Aber  wie  verschieden 
ist  der  Stil  und  Geist  der  beiden  so  ähnlich  bewegten  Figu- 
ren! Beide  sind  auf  den  Wellen  kniend  gedacht,  Verkör- 
perungen des  Rhythmus  der  Wogen.  Die  Najade  sollte 
im  inneren  Rand  eines  Bassins  auf  dem  Wasserspiegel  auf- 
gestellt werden  und  ein  Gegenstück  am  gegenüberliegenden 
Rand  erhalten,  das  sich  im  Gegensinne  bewegte  und  den 
hier  angeschlagenen  Rhythmus  fortsetzte  und  vollendete. 

Wie  weich  und  liebenswert  erscheint  die  Najade,  wie 
schmiegt  sich  ihr  biegsamer  Körper  den  Wellen  an,  über 
die  sie,  mit  den  Armen  im  Takt  der  Wogen  rudernd,  leicht 
und  eilig  hingleitet!  Die  Brust  dehnt  sich  wohlig  dem 
Winde  entgegen,  der  Rücken  zerfließt  in  köstlicher,  sanfter 
Krümmung.  In  üppiger  Fülle  flattern  die  Haare  zurück, 
der  Kopf  bettet  sich  bequem  auf  die  Schulter;  mit  verlangend 
vorgewölbten  Lippen,  den  Blick  verdämmert  auf  die  Wellen 
gerichtet,  gibt  sie  sich  mit  unbewußtem  körperlichen  Be- 
gehren dem  Rausch  der  Elemente  hin. 

Das  plastische  Motiv  ist  dem  der  Tänzerin  ähnlich:  der  Kör- 
per lebhaft  gedreht,  die  Arme  nach  verschiedener  Richtung 
frei  ausgestreckt,  jedoch  in  gleichen  Winkeln  derart  nach 
unten  gestellt,  daß  das  Prinzip  vom  „Einfangen  des  Rau- 
mes" durch  die  vorspringenden  Teile  der  Figur,  besonders 
glücklich  zur  Geltung  kommt.  Die  Schenkel  sind  im  Kontra- 
post zu  den  Armen  wie  in  Schrittstellung  auseinander- 
gestellt, die  Beine  hintereinandergeschoben,  so  daß  der  Um- 
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riß  ungemein  reich  ist,  die  Verschiebungen  der  Ghedniaßen 
bei  verschiedener  Ansicht  äußerst  mannigfaltig  werden. 

Aus  diesem  weichen,  lässigen  Gleiten  ist  ein  leidenschaft- 
liches Niederknien  auf  den  Wogen  bei  dem  Meerweibchen 
geworden.  Als  Sklaven  behandelt  sie  Wind  und  Wellen,  die 
ihrer    beherrschenden    Geste    gehorchen    müssen.     Heftig 
schnellt  sie  sich  mit  den  Knien  vorwärts;  Brust  und  Leib 
stemmt  sich  dem  Wind  entgegen  und  die  Hände  schlagen 
energisch  den  Takt  zu  den  auf-  und  absteigenden  Wellen. 
Wie  scharf  und  bestimmt  ist  die  Linie  des  Leibes  und  des 
Rückens  geworden,  wie  haben  sich  die  Brüste  gestrafft,  wie 
eng  angeschlossen   verläuft  jetzt  der  Umriß   des   Haares! 
Das  sich  spannende  Tuch  zwischen  den  Beinen  verstärkt 
noch   den   Eindruck   des   energischen    Vorwärtsdrängens. 
Jede  Biegung  des  Körpers  ist  klar  akzentuiert.   Die  Hebun- 
gen und  Senkungen  im   Rhythmus   sind  deutlich  unter- 
schieden.  Aus  dem  unbestimmten  Auf-  und  Niedersteigen 
in  den  Wogen  bei  der  Najade  ist  ein  festes  Taktschlagen 
geworden,  aus  dem  Schmeicheln  mit  den  Wellen  ein  sieg- 
haftes Beherrschen  der  Elemente.    Diese  Gestalt  läßt  sich 
nicht  mehr  treiben,  sondern  hat  ihr  Geschick  in  die  eigene 
Hand  genommen.   Dies  Überwindende,  Überwundene  hat 
sie  mit  der  Assunta  gemein.    Hier  wie  dort  spricht  eine 
Kunst,    die    zu    Selbstsicherheit  und  innerer  Freiheit  — 
ausgedrückt  in  strenger  äußerer  Gesetzmäßigkeit  —  ge- 
langt  ist. 


1     Valentiner,  Kolbe 
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Wollte  man  aber  zweifeln,  daß  der  Krieg  seine  Spuren 
im  Werk  des  Künstlers  hinterlassen  hat,  so  wird  der  Blick 
auf  die  191 6  entstandene  „Sklavin"  eines  anderen  be- 
lehren (Abb.  19,  20).  Maß  und  Zurückhaltung  in  Freude 
und  Schmerz  sind  im  allgemeinen  für  die  Gestalten  Kolbes 
charakteristisch.  Diese  Sklavin  aber  hat  wie  den  äußeren  so 
den  inneren  Halt  fast  verloren.  Von  Verzweiflung  durch- 
schauert taumelt  sie,  die  Hand  auf  die  Stirne  gelegt,  zurück 
und  droht  zusammenzusinken.  Der  Kopf  biegt  sich  in  Qual 
jählings  zur  Seite,  die  Knie  zittern  und  suchen  Halt  anein- 
ander; entsetzt  wendet  der  gebrochene  Blick  sich  nach  oben. 
—  Vergleichen  wir  die  seelische  Erschütterung  in  dieser 
Gestalt  mit  der  vollkommen  inneren  Ruhe  der  Assunta,  so 
erkennen  wir  den  geistigen  Sieg,  den  der  Künstler  in  der 
Zwischenzeit  errungen  hat. 

Indem  wir  in  gewissem  Sinne  die  Berechtigung  der  An- 
sichten derer  anerkennen,  die  nicht  an  einen  Fortschritt, 
sondern  nur  an  einen  Wandel  im  Laufe  der  menschlichen 
Dinge  glauben  und  so  auch  im  Werdegang  der  Künstler 
einen  gleichmäßigen  Aufstieg  nicht  zugeben  wollen,  vielmehr 
einen  dauernden  Wechsel  gleichberechtigter  Anschauungen 
annehmen,  liegt  es  uns  ferne,  die  früheren  Werke  Kolbes 
zugunsten  der  späteren  herabzusetzen.  Umso  weniger,  als 
die  Skulpturen  aus  der  Zeit  der  Tänzerin  keine  Jugend- 
werke mehr  sind,  sondern  von  einem  Künstler  geschaffen 
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wurden,  der  die  Mitte  der  dreißiger  Jahre  schon  erreicht 
hatte.  Doch  sind  wir  auch  nicht  geneigt,  denen  Recht  zu 
geben,  die  in  den  früheren  Werken  allein  die  höchste  künst- 
lerische Berechtigung  erkennen  und  in  den  letzten  die 
geistige  und  formale  Höhe  nicht  sehen  wollen,  weil  ihnen 
selbst  der  Blick  für  das  Wollen  unserer  Zeit  verschlossen 
ist.  Gerade  weil  wir  den  Glauben  an  die  Gegenwart  haben 
und  ihn  in  diesen  Werken  verkörpert  sehen,  stehen  sie  uns 
besonders  nahe  und  lassen  wir  uns  gern  durch  sie  beglücken, 
mag  es  einer  späteren  Zeit  überlassen  bleiben  zu  entscheiden, 
ob  es  sich  um  einen  Aufstieg  oder  nur  um  eine  neue  Phase 
im  Leben  des  Künstlers  handelt. 
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Verfolgen  wir  im  einzelnen  die  Zwischenstufen,  die 
zwischen  der  Tänzerin  und  der  Assunta  liegen,  so  sehen 
wir,  mit  welcher  inneren  Konsequenz  sich  die  Kunst  Kolbes 
entwickelt.  Nicht  als  ob  diese  Entwicklung  in  solcher  Weise 
vor  sich  gehe,  daß  der  Künstler  ein  bestimmtes  Form- 
problem erst  nach  allen  Möglichkeiten  erschöpft,  ehe  er 
sich  einem  anderen  zuwendet.  Vielmehr  geht  die  Behand- 
lung mehrerer  formaler  Probleme  nebeneinander  her,  die 
Gedankengänge  durchkreuzen  und  verschlingen  sich  und 
in  unberechenbaren  Zwischenräumen  werden  die  Probleme 
ihren  Lösungen  zugeführt,  Lösungen,  die  zwar  für  den 
Außenstehenden,  nicht  aber  für  den  Künstler  einen  Ab- 
schluß bedeuten,  ihm  vielmehr  wieder  neue  Wege  eröffnen. 
Denn  wie  der  Künstler  einmal  bemerkte:  die  Kunst  weiß 
von  keinem  Ziel,  nur  von  einem  Weg. 

Die  Kurve  der  künstlerischen  Entwicklung  folgt  nicht  den 
Gesetzen  der  Vernunft,  sondern  denen  des  Gefühles:  sie  ist 
sprunghaft,  greift  bald  vor,  bald  zurück  und  zeigt  an,  wie 
der  Künstler  nach  scheinbarem  Stillstand  mit  doppelter 
Energie  vorwärts  getrieben  wird.  So  scheint  die  Produktion 
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Kolbes  aus  begreiflichen  seelischen  Gründen  während  des 
Krieges  zu  Zeiten  fast  ins  Stocken  geraten,  während  sie  in 
den  letzten  Jahren  vor  und  den  ersten  Jahren  nach  dem 
Kriege  aufs  reichlichste  strömt.  Auch  beobachten  wir  im 
Laufe  der  Entwicklung  einen  regelmäßigen  Wechsel  in  der 
seelischen  Stimmung  des  Künstlers,  der  sich  in  einer  ab- 
wechselnden Beschäftigung  mit  ruhigen  statuarisch-strengen 
und  leidenschaftlich  bewegten  Gestalten  äußert.  Jene  Roland- 
gleiche, „Lucino"  (der  Leuchtende)  benannte  Jünglingsgestalt 
des  Jahres  192  i  (Abb.  42,  43)  n^it  ihrer  straffen  Stilisierung 
und  der  tönenden  Harmonie  ihrer  Seele  scheint  in  schroffem 
Gegensatz  zu  den  zuvor  entstandenen  stark  bewegten  und 
erregten  Figuren  zu  stehen  und  knüpft  an  weit  zurück- 
liegende Statuen  der  Vorkriegszeit,  ja  letzten  Endes  an  Ideen 
an,  von  denen  der  Künstler  in  seinen  ersten  Anfangen 
träumte,  da  er  als  junger  Maler  nach  der  Darstellung  solcher 
strack  aufgerichteten,  streng  statuarischen  Jünglingsgestalten 
trachtete,  aber  noch  zu  keiner  Lösung  gelangen  konnte,  weil 
der  naturalistische  Stil  jener  Zeit  einer  so  abstrakten  gesetz- 
mäßigen Fassung  widersprach.  —  So  sehen  wir  auch  die 
Assunta  in  der  Linie  und  im  Aufbau  des  Körpers  in  dem 
„Negertorso"  von  191  2  (Abb.  4,  5)  vorgebildet:  in  gleichem 
ununterbrochenen  Fluß  strömt  dort  schon  die  Linie  von 
den  Fußspitzen  bis  zu  den  Schultern  empor  und  scheint 
den  Oberkörper  gleichsam  in  die  Höhe  zu  treiben,  so  daß  er 
als  gefälliger  Abschluß  der  schlank  gestreckten  Beine  er- 
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scheint.  Dies  Beispiel  zeigt,  daß  sich  die  formalen  Ideen 
der  Künstler  meist  ganz  unabhängig  vom  geistigen  Gehalt 
ihrer  Darstellungen  entwickeln.  Denn  wie  könnte  es  einen 
größeren  geistigen  Gegensatz  geben,  als  den  zwischen  dem 
Torso  eines  Negers  und  der  transzendenten  Gestalt  der 
Assunta? 

Einen  noch  deutlicheren  Einblick  in  das  Sichverschlingen 
der  formalen  Motive  im  Lauf  der  Entwicklung  gewinnen 
wir,  wenn  wir  die  Behandlung  eines  einzelnen  Problemes, 
das  des  Schwebens,  in  dem  Zeitraum  verfolgen,  den  wir  in  den 
hier  abgebildeten  Werken  zu  überblicken  in  der  Lage  sind. 

Dem  Bildhauer,  der  die  nackte  Einzelfigur  darstellt,  sind 
für  die  Stellung  des  Körpers  drei  Möglichkeiten  gegeben, 
die  wir  auch  von  Kolbe  abwechselnd  ausgenutzt  sehen.  Er 
kann  den  Menschen  stehend,  liegend  (und  kauernd)  oder 
schwebend  in  Plastik  gestalten.  Obgleich  Kolbe  ruhig  stehende, 
liegende  oder  hockende  ebenso  häufig  wie  schwebende  Ge- 
stalten darstellt,  so  scheinen  doch  die  schwebenden,  wie  wir 
sehen  werden,  für  seine  Kunst  besonders  bezeichnend.  Wir 
verfolgen  daher,  da  es  nicht  möglich  ist,  der  Entwicklung 
aller  dieser  Motive  im  einzelnen  nachzugehen,  nur  die  Skulp- 
turen dieser  Gattung,  die  uns  zugleich  mit  denen  der  übrigen 
Motive  in  Berührung  bringen;  denn  keines  der  plastischen 
Probleme  läßt  sich  abgesondert  betrachten. 

Den  im  Schweben  sich  darbietenden  Körper  beobachten 
wir  in  Wirklichkeit  nur  beim  Tanz  oder  beim  Schwimmen; 
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und  da  die  Kunst  Kolbes  im  Anlang  der  Wirklichkeit  näher 
steht,  als  in  späteren  Phasen,  so  sind  die  ersten  schwebenden 
Figuren,  denen  wir  begegnen,  solche  von  Tänzern  und  von 
Gestalten,  die,  wie  die  Najade,  vom  Wasser  getragen  werden. 

Als  ein  männliches  Gegenstück  zu  der  Tänzerin  in  der 
Nationalgalerie  erscheint  der  im  Jahre  1914  entstandene 
„Tänzer"  (Abb.  6, 7),  der  durch  eine  Vorführung  des  Russen 
Nijinsky  angeregt  wurde.  Aus  der  langsamen  Drehung  um 
die  eigene  Achse  ist  hier  eine  stärkere  Bewegung,  die  eines 
schwingenden  Laufens  geworden.  Auf  panthergleichen 
Sohlen  schwebt  der  Tänzer  eilends  dahin  und  dreht  sich  da- 
bei in  größeren  Kreisen  um  sich  selbst.  Die  Arme  sind  ge- 
senkter als  bei  der  Tänzerin  und  die  Füße  gespreizter,  so  daß 
der  von  der  Figur  umschlossene  Raum  enger  umspannt  wird 
und  sich  eine  Parallelbewegung  der  Arme  und  Füße  ergibt, 
die  dem  Rhythmus  zustatten  kommt.  Der  Kopf  drückt  völlige 
Hingabe  an  den  Gedanken  des  Rhythmus  aus;  die  Leichtig- 
keit der  Bewegung  wird,  wie  auch  in  Wirklichkeit,  aus  dem 
Unterbewußtsein  geboren. 

Näher  der  Tänzerin  in  der  Armbewegung  steht  wieder  die 
männliche  Gestalt  des  Heinedenkmals  in  Frankfurt  (Abb.  3). 
Kühn  ausgreifenden  Schrittes  scheint  sie  gleichsam  von  den 
Wellen  der  ausgereckten  Arme  in  den  Raum  hinausgetragen 
zu  werden;  fast  ist  sie  der  Erde  schon  enthoben.  Die  Freiheit 
der  Bewegung  wird  durch  den  Kontrast  zu  der  weiblichen  Ge- 
stalt hervorgehoben,  die  wie  in  schmerzUchem  Sinnen  hilf- 
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los,  da  sie  ihn  nicht  mehr  zu  halten  vermag,  am  Boden  gelief- 
tet  bleibt.  Der  Eindruck  des  Schwebens  ist  durch  die  Richtung 
des  Strahlenbündels,  das  die  von  der  Spitze  des  vorangestellten 
Fußes  ausgehenden  Gliedmaßen  bilden,  verstärkt.  Eine  köst- 
liche Gruppe  ist  hier  dem  Künstler  gelungen,  ein  Werk  von 
einem  klaren  und  doch  gefälligen  Umriß  des  fast  quadra- 
tischen Raumausschnittes,  fein  und  zurückhaltend  in  der 
Charakteristik  der  fliehenden  Jünglingsfigur  und  der  ver- 
weilenden Mädchengestalt,  nicht  unähnlich  im  Geiste  den 
anmutigen  Werken  der  italienischen  Frührenaissance. 

Noch  vergehen  mehrere  Jahre,  ehe  der  Künstler  eine  völlig 
von  der  Erde  losgelöste,  schwebende  Figur  darzustellen  wagt. 
Es  hängt  mit  seiner  geistigen  Verfassung,  wie  sie  die  letzten 
Jahre  des  Krieges  mit  sich  brachten,  zusammen,  wenn  das 
freie  Schweben  zuerst  in  langsam  sich  niedersenkenden  Ge- 
stalten wiedergegeben  wird.  Den  Übergang  bildet  jene  zu- 
sammenbrechende Sklavin  von  1 9 1 6,  die  zwischen  Himmel 
und  Erde  schwankend  im  nahenden  Falle  kaum  noch  den 
Boden  berührt.  —  Der  völlige  Zusammenbruch  ist  in  dem 
Entwurf  zu  dem  Denkmal  eines  gefallenen  Fliegers,  der 
gleichzeitig  mit  dem  Ende  des  Krieges  entstand,  geschildert 
(Abb.  25).  Aus  der  Höhe  ist  der  Körper  gewaltsam  herunter- 
gewirbelt worden,  der  Kopf  hat  sich  grausig  zurückgebogen 
und  die  frei  gewordene  Rechte  krampft  sich  vor  der  heraus- 
gebogenen Brust.  Die  Beine  haben  sich  so  umeinander- 
geschlungen,  daß  der  eine  Fuß  kaum  die  Erde  streift,  der 
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andere  sich  geknickt  freischwebend  um  diesen  legt.  Der  Kör- 
per hängt  zAvischcn  großen  FUigeln,  die  sich  wie  Muscheln 
unter  ihm  wölben  und  so  das  Raumbild  andeutend  ab- 
schließen. Die  drehende  Bewegung  der  niederstürzenden 
Gestalt  ist  in  den  Schraubenlinien  des  Sockels,  auf  dem  die 
Figur  aufgebaut  ist,  wiederholt. 

Es  ist  kaum  zufällig,  daß  jene  Sklavin  nur  in  kleinem 
Maßstabe  ausgeführt  ist  und  das  Fliegerdenkmal  nicht  über 
den  Entwurf  hinausgelangte.  Das  gewaltsam  Tragische  ist 
der  zarten,  zurückhaltenden  Kunst  Kolbes  nicht  gemäß.  Ein 
milderer  Ton,  in  dem  die  Tragik  der  Kriegsjahre  elegisch 
nachklingt,  ist  in  dem  1 9 1 9  entstandenen  Grabmal  für  einen 
Gefallenen  angeschlagen  (Abb.  26).  Unendlich  rührend  ist 
der  Anblick  dieses  sanft  hingleitenden  unschuldigen  Jüng- 
lings, dessen  weichen  Körper  schon  die  eckigen  Formen 
der  harten  Erde  erbarmungslos  zu  umhüllen  beginnen.  In 
dem  leicht  geneigten  Kopf  und  der  gleichsam  fragend  aus- 
gestreckten Rechten  ist  das  Zögern  vor  dem  Schritt  in  die 
Unterwelt,  die  stille  Resignation  und  die  Einsicht  in  die  Not- 
wendigkeit alles  Geschehens  wunderbar  ausgedrückt. 

Hier  zum  erstenmal  hat  der  Künstler  eine  vom  Boden 
ganz  losgelöste  Gestalt  schwebend,  doch  im  Niedergleiten, 
dargestellt.  Der  Übergang  zu  einer  freischwebend  aufsteigen- 
den Gestalt  ist  leichter  gewonnen  als  man  erwarten  könnte. 
Unmittelbar  an  den  niedersinkenden  Jüngling  schließt  sich 
die  weibliche  (Abb.  27,  28)  Auferstehung  benannte  Gestalt. 
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Die  breit  auseinandergespreizten  Knie,  aus  denen  sich  dort 
das  Niedergleiten  ergab,  haben  sich  hier  gestreckt,  die  Beine 
schraubenförmig  umeinandergelegt,  und  unterstützt  durch 
den  aufgereckten  Körper  und  die  nach  oben  übereinander 
gelegten  Arme  entsteht  der  Eindruck  des  Emporschnellens. 
Der  seltene  Fall  ist  eingetreten,  daß  das  formale  Motiv  sich 
im  Sinne  des  geistigen  Gehaltes  der  Darstellungen  weiter- 
entwickelt hat.  Denn  die  Auferstandene  ist  das  notwendige 
Gegenstück  zu  dem  ins  Grab  steigenden  Jüngling,  ja  die 
Folgerung  aus  diesem  Werke:  In  dem  Widerstreben  gegen 
das  Niedersinken  in  die  Grabesnacht,  das  der  zurückgelehnte 
Oberkörper  des  Jünglings  ausdrückte,  kündete  sich  schon 
der  geistige  Umschwung  an,  der  zu  der  Erhebung  in  dieser 
weiblichen  Gestalt  führte.  Doch  haftet  auch  dieser  Auf- 
erstandenen noch  manches  von  dem  dumpfen  Gefühl  der 
vorangehenden  Skulpturen  an,  wie  namentlich  bei  einem 
Vergleich  mit  der  Assunta  deutlich  wird.  Formal  und 
geistig  diese  vorbereitend  scheint  sie,  ihr  gleich,  vom  gött- 
lichen Willen  als  wie  von  einem  leichten  Wind  emporge- 
tragen, aber  noch  lastet  schwerer  Schlaf  auf  ihren  Gliedern. 
Als  notwendige  Zwischenstufe  erscheint  daher  die  selt- 
same Gestalt  des  Adam,  in  der  das  dumpfe  Erwachen  zu 
höherer  Bestimmung  geschildert  ist  (Abb.  30, 31).  Er  steht 
mit  den  Füßen  auf  der  Erde,  aber  doch  ist  seine  Stellung  so 
lose  und  schwankend,  daß  das  Gefühl  des  Schwebens  den 
Körper  zu  durchdringen  scheint.  Es  ist,  als  stehe  ihm  ein  Gott 
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(3fegenüber  und  halte  ihn  an  unsichtbaren  Fäden.  Ganz  um- 
dämmert, im  Geist  noch  in  dem  Traumreich,  weiland  dem  er 
entstammt,  wankt  sein  Körper  willenlos  der  Macht  entgegen, 
die  ihn  zu  beseelen  berufen  ist.  Im  Unterbewußtsein  aber 
scheint  er  vor  dem  Erwachen  zurückzuschrecken  und  den 
Kampf  des  Menschen  zwischen  Trägheit  und  Vorwärtsdrängen 
zu  kämpfen.  Der  Oberkörper  weicht  zurück,  nur  die  Knie 
drängen  sich  der  fremden  Macht,  die  ihn  bestimmt,  entgegen 
und  die  Hände  öffnen  sich  als  stummes  Zeichen  der  Er- 
gebenheit. 

In  der  Assunta  ist  das  Problem  des  ruhigen  Empor- 
schwebens  aufs  Vollkommenste  gelöst.  —  Eine  neue  Periode 
im  Schaffen  des  Künstlers  scheint  mit  den  beiden  ihr  folgen- 
den Skulpturen,  dem  Meerweibchen  (Abb.  \6)  und  der  java- 
nischen Tänzerin  (Abb.  47)  einzusetzen,  in  denen  der  Wieder- 
gabe des  Schwebens  nicht  mehr  einer  ruliig  gleitenden, 
sondern  einer  stark  bewegten  Figur  nachgestrebt  ist.  Der 
Künstler  greift  dabei,  wie  wir  schon  beim  Vergleich  des  Meer- 
weibchens mit  der  Najade  sahen,  auf  frühere  Ideen  zurück  und 
gestaltet  sie  im  Sinne  seiner  neuen  Formensprache  um.  Wie 
das  Getragen  werden  von  den  Wellen  in  dem  Meerweibchen 
viel  stärker  zum  Ausdruck  kommt,  als  in  der  Najade,  so  er- 
scheint auch  die  javanische  Tänzerin  schwebend  gehobe- 
ner als  ihre  ältere  Schwester.  Obgleich  auch  sie  nicht  völlig 
freischwebt,  ist  unbewußt  doch  in  sie  die  erlangte  Kunst  in 
der  Darstellung  schwebender  Gestalten  hineingeflossen.  Aus 
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dem  Wasser  scheint  sie  aufzusteigen,  wie  kreisende  Wellen 
fließt  das  Gewand  um  ihren  Körper,  ihre  Bewegung  in  den 
Raum  verbreiternd  und  sie  zugleich  in  Gewinden  empor- 
treibend. Mit  großer  Kühnheit  wagt  der  Künstler,  sie  im 
Moment  darzustellen,  als  sie  auf  einem  Fuß  auf  den  Zehen 
balanciert.  Und  doch  strömt  sie  durch  eine  vollkommene 
Statik  die  Ruhe  aus,  die  einer  wohldurchdachten  Skulptur 
zu  eigen  sein  muß  und  die  mit  größter  Bewegung  zu  ver- 
einen die  höchste  Kunst  des  Bildhauers  ist. 

So  beschäftigt  ein  einziges  Problem,  das  des  Schwebens, 
den  Künstler  Jahre  hindurch  in  der  mannigfaltigsten  Weise. 
Ja,  es  durchdringt  so  sehr  seine  Kunst,  daß  auch  die  stehen- 
den, ruhenden  oder  kauernden  Gestalten  von  dieser  Tendenz 
berührt  werden.  Wir  sehen  bei  einem  Blick  auf  die  große 
Bronzefigur  der  Badenden  von  1 9 1 4  (Abb.  8),  wie  der  Künst- 
ler den  Eindruck  der  Unsicherheit,  der  durch  das  Stehen 
auf  einem  Bein  erweckt  werden  könnte,  durch  die  in  großer 
Kurve  federnde  Linie  der  rückwärts  gebogenen  Gestalt,  die 
sie  in  die  Höhe  schnellen  läßt,  aufhebt.  Wir  sehen  weiter, 
wie  auf  dem  Entwurf  zu  einem  Brunnen  (Abb.  2  4)  die  lagernde 
weibliche  Figur,  die  auf  einer  Muschel  emporgetragen  wird, 
wie  die  mächtige  Gestalt  der  Liegenden  (Abb.  44)^  eines  der 
letzten  Werke  des  Künstlers,  auf  schmalem  Unterl)au  auf- 
gestützt mehr  schwebt  als  ruht,  und  sehen  schließlich,  wie 
die  zuletzt  entstandene  Plastik  der  Hockenden  (Abb.  45)  in 
kunstvoller  Balance  auf  einer  Halbkugel  aufsitzt,  doch  so,  daß 
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die  straffen  Linien  die  Formen  wie  mit  Keilen  auf  der  Rundung 
befestigen. 

Ist  aber  das  Schweben  nicht  unmittelbar  in  der  Haltung  aus- 
gedrückt, so  ist  doch,  man  möchte  sagen,  die  Sehnsucht  nach 
der  H()henrichtung  deutlich  genug  im  Blick  ausgesprochen, 
wie  in  der  Aufblickenden  (Abb.  39,  ^^),  in  der  Kauernden 
(Abb.  23)  und  im  Lucino  (Abb.  42,  43)»  in  deren  Antlitz  sich 
das  jenseitige  Verlangen  bald  in  beruhigter  Gewißheit,  bald 
in  erstaunter  Erklärung  ausdrückt. 

So  verschlingt  sich  das  formale  Problem  mit  einem  geistigen 
Streben,  auf  das  die  Kunst  Kolbes  vor  allem  gerichtet  ist:  auf 
die  Loslösung  des  Körpers  von  der  Materie,  auf  die  Befreiung 
des  Irdischen  durch  den  Geist.  Nur  dadurch  gewinnt  das 
Mühen  um  den  Ausdruck  des  Schwebens  seine  innere  Be- 
rechtigung. Denn  so  nahe  es  die  Kunst  zum  höchsten  Ziele 
geleiten  kann,  so  leicht  kann  es  zu  ihrer  völligen  Auflösung 
führen,  wie  virtuose  Bildhauer  in  gedankenlosen  Künsteleien 
häufig  genug  dargetan  haben.  Doch  auch  in  jenem  höheren 
Sinne  hat  sich  die  Kunst  der  Vergangenheit  schon  um  dieses 
Problem  bemülit,  wenn  sie  es  einer  Lösung  auch  noch  nicht 
so  weit  wie  Kolbe  entgegenführte;  das  war  in  gewissen  Mo- 
menten der  Geschichte  des  Mittelalters  und  der  Renaissance, 
in  denen  die  Kunst  einen  höheren  jenseitigen  Flug  annahm. 
Vielleicht  hat  auch  die  deutsche  Kunst  gegenwärtig  einen 
solchen  Moment  erreicht  und  ist  die  Kunst  Kolbes  in  diesem 
Streben  ein  Ausdruck  ihrer  Geistigkeit. 
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f^olgen  wir  dem  Werdegang  einer  Persönlichkeit,  so  gehl 
uns  leicht  der  Eindruck  von  der  Einheitlichkeit  ihres  Wesens 
verloren.  Wir  versuchen  deshalb  zum  Schluß  eine  zusammen- 
fassende Charakteristik  der  Kunst  Kolbes.  Da  jede  Charakte- 
ristik am  besten  durch  Vergleich  gewonnen  wird,  wählen 
wir  als  naheliegendes  Beispiel  den  bedeutendsten  Bildhauer 
der  vorigen  Generation  Rodin. 

Kolbes  plastische  Auffassung  ist  der  Rodins  namentlich 
in  den  früheren  Werken  verwandt,  ja  in  gewissem  Sinne 
durch  sie  bedingt.  Der  Künstler  ist  früh  in  Paris  unter  Rodins 
Einfluß  gekommen,  und  wenn  er  auch  bald  darauf  in  Rom 
die  wohltuende  Einwirkung  der  Antike  erfuhr,  die  seiner 
Kunst  eine  größere  seelische  und  formale  Ruhe  verlieh,  so 
blickt  er  doch  zu  dem  genialen  Franzosen  als  zu  einem  großen 
Neuerer,  durch  den  die  Entwicklung  der  Bildhauerkunst 
entscheidend  bestimmt  wurde,  mit  Verehrung  empor. 

So  wenig  wie  Rodin  strebt  er  in  der  Plastik  nach  einem 
bildmäßig  abgeschlossenen,  auf  eine  Ilauptansicht  berech- 
neten Eindruck  im  Sinne  der  Auffassung  des  klassizistischen 
Münchener  Meisters  Adolf  Hildebrand,  der  seine  Theorie 
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wie  seine  Kunst  aus  der  frühgriechischen  und  der  älteren 
Renaissancekunst  ableitete.  x\lles  andere  als  den  Eindruck 
eines  künstUch  entstandenen  Produktes,  dem  gegenüber  man 
einen  bestimmten,  sorgsam  gewählten  Standpunkt  ein- 
nehmen muß,  soll  die  Skulptur  nach  Kolbe  erwecken;  sie 
ist  ihm  vielmehr  ein  Gegenstand  der  Natur  selbst,  den  man 
als  ein  Gegebenes  unbewußt  und  gefühlsmäßig  hinnimmt: 
im  Augenblick,  in  dem  man  ihn  betrachtet,  wird  man  von 
selbst  in  sein  Bereich  gezogen,  von  welcher  Seite  man  sich 
ihm  auch  nähert.  Man  kann  sich  frei  um  ihn  bewegen,  wie 
um  eine  Architektur  oder  einen  hoch  gewachsenen  Baum 
und  wird  seine  Schönheit  erst  würdigen  k()nnen,  wenn  man 
seine  nach  allen  Richtungen  ausströmende  Atmosphäre  ver- 
spürt hat.  —  So  breiten  sich,  wie  wir  sehen,  seine  Gestalten 
nach  allen  Seiten  aus,  öffnen  frei  die  Arme,  schreiten  in  die 
Weite,  bewegen  den  Körper  ungebunden  in  mannigfacher 
Richtung  und  wirken  so,  den  Beschauer  in  ihre  Sphäre 
lockend,  in  den  Raum,  in  die  Unendlichkeit  hinaus.  Doch 
während  sie  sich  in  den  Raum  erweitern,  umgrenzen  sie 
auch  wieder,  sich  selbst  beschränkend,  einen  bestimmten 
Raumausschnitt,  dessen  Bereich  durch  die  Silhouette  des 
Körpers  und  die  idealen  Verbindungslinien  zwischen  den 
Gliedmaßen  wenn  nicht  ganz  umschlossen,  so  doch  in  der 
Richtung  seiner  Grenzen  angedeutet  wird.  Nur  dadurch, 
daß  der  Umriß  der  Figuren  {>eöffnet  bleibt  und  ihre  Masse 
nicht  kubisch  nach  allen  Seiten  geschlossen  wird,  ist  der 
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doppelte  Eindruck  des  Raumumgrenzens  und  des  Hinaus- 
strebens  in  die  Weite  des  Raumes  möglich. 

Während  jene  klassische  Gestaltungs weise,  wie  sie  von 
Hildebrand  geschildert  und  nachgeahmt  wurde,  vor  allem 
in  der  reliefmäßigen  Plastik  Bedeutendes  leistet  und  auch 
in  der  Freiplastik  zu  bildartigen  Wirkungen  gelangt,  ist  Kolbes 
Kunst  wie  die  Rodins  dem  Reliefstil  entgegengesetzt  und  feiert 
ihre  Triumphe  in  einer  schrankenlosen  Freiplastik.  In  den 
selteneren  Fällen,  in  denen  sich  Kolbe  zu  Arbeiten  im  Relief 
entschließt — es  handeltsich  meist  umdekorative,  in  freirhyth- 
mischem Sinne  behandelte  Werke — faßt  er  die  Gestalten  ganz 
als  Freifiguren  auf,  wie  die  sechs  Reliefs  für  ein  Grabmal  mit 
klagenden  weiblichen  Gestalten  zeigen  (Abb.  34,  35):  ihre 
frei  in  den  Raum  hinausgedrehten  Körper  und  Gliedmaßen 
suchen  die  flache  Reliefebene  aufzuheben  und  das  ungebun- 
dene Raumgefühl  nach  allen  Richtungen  herzustellen.  Bildet 
er  aber,  durch  das  Material  veranlaßt,  einmal  eine  in  der  Masse 
kubisch  geschlossene  Freifigur,  wie  die  klar  stilisierte  Ge- 
stalt der  Niederblickenden  (Abb.  36),  die  einem  ausgehauenen 
Relief  gleichend  auf  den  ersten  Blick  jenen  von  Hildebrand 
formulierten  Ideen  zu  entsprechen  scheint,  so  bleibt  er  doch 
seiner  Auffassung  treu  und  ordnet  die  Tiefenlinien  keines- 
wegs so  an,  daß  sie  nur  aus  einer  Richtunjj  her  von  einer 
Bildebene  zur  anderen  in  die  Tiefe  führen.  Er  öffnet  viel- 
mehr die  Gestalt  gleichsam  von  innen,  von  einem  festen 
Kerne  aus,  daß  sie  wie  eine  aufgeblätterte  Blume  nach  allen 
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Seiten  ihre  Formen  entfaltet  und  ganz  umganjj^en  werden 
muß,  soll  ihr  Heiz  ganz  begriffen  werden. 

Wir  verstehen  jedoch,  warum  solche  Steinfiguren  im 
Werke  Kolbes  verhältnismäßig  selten  sind,  warum  er  vor- 
züglich Bronzebildner  ist.  Denn  nur  in  Bronze  lassen  sich 
die  ausladenden  Stellungen  wiedergeben,  die  der  Künstler  in 
seinem  Streben  nach  vollkommener  Freiheit  der  Bewegung 
und  im  Bemühen  um  ein  enges  Verhältnis  zwischen  seinen 
Gestalten  und  der  Umwelt  bevorzugt.  Auch  begreifen  Mir 
jetzt,  warum  es  den  Künstler,  je  mehr  er  seinen  Stil  aus- 
bildete, um  so  mehr  zur  Ausführung  von  Skulpturen  im 
monumentalen  Verhältnis  drängte,  wie  denn  eine  Anzahl 
seiner  letzten  Werke:  der  Adam,  die  Assunta,  der  Lucino 
und  die  Liegende  im  überlebensgroßen  Maßstabe  ausgeführt 
sind.  Der  Künstler  malt  sich  gerne  Figuren  aus,  die  riesigen 
Architekturen  gleich  den  Beschauer  ganz  in  ihr  Raum- 
bereich aufnehmen,  so  daß  er,  von  den  ungeheuren  Ver- 
hältnissen umfangen,  vom  Geist  dieser  Skulpturen  wie  von 
einem  erhöhten  Leben  durchströmt  wird. 

Mit  dieser  Grundanschauung  hängt  es  auch  zusammen, 
wenn  er  beim  Aufstellen  seiner  Bildwerke  einen  möglichst 
engen,  durch  Natur  oder  Architektur  gebildeten  Rahmen 
bevorzugt.  Die  im  Freien  stehende  Skulptur  soll  nicht 
künstlich  herausgehoben  und  isoliert  schon  von  weitem 
sichtbar  sein,  sondern,  etwa  von  Gebüsch  oder  Mauern  ver- 
deckt, vom  Beschauer  erst  gesehen  werden,  wenn  er  un- 
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mittelbar  vor  ihr  steht:  sogleich  wird  er  nun  von  ihrer 
Atmosphäre  umhüllt  und  vermag  sich  nur  noch  in  ihrem 
Schatten  zu  bewegen.  In  dieser  Weise  ist  das  Heinedenkmal 
in  Frankfurt  aufgebaut,  und  so  sehen  wir  auch  auf  einem 
Entwurf,  wie  der  Künstler  sich  die  Assunta  in  einem  engen 
Tempel  aufgestellt  denkt,  dessen  Wände  durch  leicht  nach 
außen  geneigte  figürliche  Relieftafeln  ihres  starren  Charak- 
ters benommen  sind  und  dessen  Gewölbe  die  Verbindung 
mit  dem  unendlichen  Raum  durch  eine  weite  Öffnung  in 
der  Mitte  herstellt. 

Erkennen  wir  so  in  der  plastischen  Auffassung  Rolbes 
die  Verwandtschaft  mit  Rodin,  so  ist  es  doch  auch  deut- 
lich genug,  daß  seine  Kunst  einen  großen  Schrift  weiter 
in  der  Entwicklung  bedeutet.  Beide  Künstler  gehören  zwei 
verschiedenen  Zeitaltern  an,  deren  Ausdruck  in  der  Kunst 
wir  als  Impressionismus  und  Expressionismus  zu  bezeichnen 
pflegen.  Gewiß,  wenn  irgendeiner  unter  den  Meistern  des 
Impressionismus,  so  verdient  Rodin  mit  seinen  ungeheuren 
seelischen  Erlebnissen  auch  Expressionist  genannt  zu  wer- 
den. Jedoch  seine  Ausdrucksweise  ist  ganz  aus  dem  im- 
pressionistischen Stil  seiner  Zeit  geboren,  und  auch  der 
geistige  Gehalt,  selbst  wenn  er  nicht  weniger  tief  genannt 
werden  kann,  ist  von  dem  der  Kunst  der  jüngeren  Gene- 
ration, wie  sie  Kolbe  vertritt,  wesentlich  verschieden. 

Betrachten  wir  die  Skulpturen  Rodins  mit  den  Augen 
von  heute,  so  scheinen  sie  uns,  wie  die  Gemälde  der  Im- 
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pressionisten,  allzusehr  das  Momentane  der  Bewegun^j,  das 
Spiel  von  Licht  und  Schatten  auf  der  Oberfläche,  den 
flüchtigen  Eindruck  eines  sprühend  vorüberrauschenden 
Erlebnisses  festzuhalten.  Sie  wirken  —  bei  aller  Bewun- 
derung für  ihn  sei  es  gesagt  —  auf  uns  skizzenhaft  in  der 
Technik,  zerrissen  im  Umriß,  zersprengt  in  der  Kompo- 
sition. Ton  und  Bronze  sind  wie  Papier  zerknüllt,  der  Mar- 
mor zerfließt  wie  Schaum;  wie  mit  dicken  Farbenmassen 
scheinen  die  Formen  mehr  mit  dem  Pinsel  hingestrichen, 
als  mit  dem  Meißel  ausgehauen.  Jeder  Gedanke  an  Statik 
oder  Symmetrie  scheint  aufgegeben.  Gruppendarstellungen, 
bei  denen  der  Anschein  eines  wilden  Durcheinanders,  von 
Unordnung  und  Gesetzlosigkeit,  gesteigert  wird,  sind  be- 
sonders beliebt,  und  bei  den  Einzelfiguren  spielen  malerisch 
aufgebaute  Kulissen  und  Versatzstücke,  roh  belassene  Stellen 
des  Marmors  oder  der  Bronze  eine  bedeutende  Rolle.  Die 
Bildhauerkunst  scheint  im  Begriffe,  zu  einem  Zweige  der 
Malerei  zu  werden. 

Demgegenüber  zeigt  die  Kunst  Kolbes  eine  Rückkehr  zu 
größerer  Einfachheit  und  Strenge  der  Form,  eine  festere 
plastische  Bildung,  einen  statisch  ausgeglichenen  Aufbau. 
Er  beschränkt  sich  fast  ganz  auf  die  nackte  Einzelfigur  und 
läßt  die  Funktionen  jedes  Körperteiles  vom  Rumpf  bis  in 
die  Fingerspitzen  deutlich  hervortreten.  Auf  jegliches  Bei- 
werk, durch  das  absichtlich  eine  Raumwirkung  erzielt  wer- 
den könnte,  ist  verzichtet.  Zwar  hat  der  Künstler  gelegent- 
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lieh  auch  Gruppen  gestehet,  aber  nie  sind  sie  in  Massen 
zusammengebaut  wie  bei  Rodin,  noch  handeh  es  sich  um 
mehr  als  zwei  oder  höchstens  drei  GestaUen.  Nur  in  der 
früheren  Zeit,  in  der  er  der  Auffassung  Rodins  noch  näher 
stand,  verschlingen  sie  sich  gelegentlich;  in  späterer  Zeit 
stehen  sie,  seinem  strengeren  plastischen  Empfinden  gemäß, 
isoliert  oder  in  loser  Rerührung  nebeneinander,  wobei  der 
Rhythmus  der  Figuren  genau  abgewogen  und  ins  Gleich- 
gewicht gesetzt  ist. 

Erinnern  wir  uns  noch  einmal  des  Vergleiches  zwischen 
der  Tänzerin  von  1 9 1  2  und  der  Assunta,  so  wird  uns  rück- 
schauend bewußt,  daß  Kolbe  sich  aus  der  Periode  des  Im- 
pressionismus heraus  entwickelt  hat.  Denn  obgleich  die 
Tänzerin  von  den  noch  malerischer  behandelten  Werken 
seiner  frühesten  Zeit  schon  entfernt  ist,  hat  sie,  mit  der 
Assunta  verglichen,  in  der  Freude  an  Einzelformen,  an 
kleinen  Licht-  und  Schatten  Wirkungen  auf  der  unebenen 
Oberfläche,  in  dem  skizzenhaften  Strich  gewisser  Einzel- 
heiten wie  der  Haare,  noch  deutliche  Berührungspunkte 
mit  der  impressionistischen  Auffassung.  Wiederum  aber, 
verglichen  mit  Rodin,  scheint  die  expressionistische  Idee 
nicht  weniger  als  der  persönliche  Stil  des  Künstlers  schon 
vollkommen  ausgeprägt:  der  symmetrische  Aufbau,  der 
klare  Umriß,  vor  allem  aber  der  Ausdruck  ist  von  Rodin 
und  noch  mehr  von  den  übrigen  impressionistischen  Mei- 
stern, denen  man  bei  manchen  anderen  Vorzügen  seelische 
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Vertiefung  am  wenigsten  nachrühmen  kann,  weit  entfernt 
Rodins  feurige  Aktivität,  die  den  äußeren  Menschen  viel- 
leicht mehr  als  den  inneren  überwältigt  und  zerrüttet,  ist 
geradezu  ein  Gegensatz  zu  der  stillen,  innerlichen  Beseeltheit 
der  Gestalten  Kolbes.  An  Stelle  des  Ausbruches  eines  leiden- 
schaftlichen, selbstherrlichen  Willens  tritt  hier  beruhigte 
Hingabe  an  einen  höheren  Willen,  an  Stelle  dramatischer 
Erregtheit  ein  schweigsames  Leben  im  Reich  unbewußter 
Gefühle.  Vergleichen  wir  die  Jünglingsgestalt  Rodins,  die 
das  eherne  Zeitalter  benannt  ist,  mit  dem  Adam  Kolbes, 
der  ein  ähnliches  Motiv  behandelt,  so  wird  uns  sogleich 
deutlich,  wieviel  mehr  die  Gestalten  Kolbes  noch  im  Unter- 
bewußtsein leben,  wie  sie  nicht  zu  ihrem  eigenen  Willen, 
wie  Rodins  Jüngling,  sondern  zu  einem  höheren  Willen  zu 
erwachen  berufen  sind. 

Rodin  und  Kolbe  gehören  aber  auch  zwei  verschiedenen 
Nationen  und  Rassen  an,  und  wie  sich  der  Unterschied  der 
Generationen  in  ihren  Werken  spiegelt,  so  drückt  sich  auch 
der  andersgeartete  nationale  Charakter  in  ihnen  aus.  Rodin 
ist  dramatisch  begabt,  Kolbe  ist  wie  die  besten  deutschen 
Dichter  Lyriker.  Seine  Gestalten  sind  zu  feinfühlig  und 
nachdenklich,  zu  sehr  in  ihr  eigenes  Innenleben  versunken, 
um  sich,  wie  die  Rodins,  ihren  Schmerzen  und  ihren  Freu- 
den vor  aller  Welt  explosiv  hingeben  zu  können.  Dieser 
germanischen  scheuen  Zurückhaltung  und  zarten  Empfin- 
dung ist  es  gemäß,  daß  ihm  die  Darstellung  reiner,  keuscher 
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Weiblichkeit  vor  allem  gelingt.  Die  jungfräulichen  weib- 
lichen Gestalten  überwiegen  in  seinen  Werken  und  die 
männlichen  sind  knabenhaft  und  empfindsam,  von  weichen, 
fast  weiblichen  histinkten  beseelt. 

Und  noch  eine  Seite  seiner  Kunst,  die  wir  bisher  noch 
nicht  berührten,  mag  mit  diesem  seinem  zurückhaltenden 
und  doch  hingebenden  Charakter  zusammenhängen:  seine 
Porträtkunst.  Die  Kunst  zu  porträtieren,  auf  welchem  Ge- 
biete es  auch  sei,  setzt  einen  anpassungsfähigen  Charakter 
voraus,  und  ist  insofern  auf  die  weiblichen  Eigenschaften  im 
Menschen  gegründet.  Gewaltsame,  eigenwillige  Naturen 
besitzen  nicht  die  Fähigkeit,  sich  in  das  Wesen  anderer 
soweit  zu  vertiefen,  daß  sie  es  darstellend  oder  bildend  be- 
schreiben können.  Für  den  Deutschen  ist  diese  Anpassungs- 
fähigkeit, die  in  seiner  Natur  vielleicht  durch  die  geogra- 
phische Lage  seines  Landes  ausgebildet  wurde,  von  jeher 
bezeichnend  gewesen:  es  ist  kein  Zufall,  daß  die  Stärke  der 
altdeutschen  Malerei  im  Bildnis  liegt  und  die  deutsche  Prosa- 
dichtung seit  Goethe  das  Beste  im  Einzelporträt  geleistet  hat. 

Manchen  ist  Kolbe  vor  allem  als  Meister  der  Porträt- 
plastik bekannt.  Denn  er  besitzt  die  äußerst  seltene  Fähig- 
keit, die  diese  Kunst  verlangt,  dem  Wesen  des  Dargestellten 
äußerlich  und  innerlich  gerecht  zu  werden  und  doch  sei- 
nem eigenen  Stil  treu  zu  bleiben,  und  hat  sie  zu  betätigen 
schon  im  reichen  Maße  Gelegenheit  gefunden.  Eine  be- 
trächtliche Anzahl   von   Porträtskulpturen  hat  er  —  und 
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was  viel  sagen  will,  meist  zur  Zufriedenheit  der  Dargestellten 
und  der  Kritiker  —  in  den  fünfzehn  Jahren,  in  denen  er 
als  Bildhauer  selbständig  tätig  ist,  ausgeführt.  Vertreter  der 
verschiedensten  Berufsarten  und  Gesellschaftsschichten: 
Politiker,  wie  Bethmann-HoUweg,  Kühlmann,  Talaat  Pascha, 
Schriftsteller  und  Gelehrte,  wie  Harry  Kessler,  Georg 
Swarzenski,  Künstler,  wie  Henry  van  de  Velde,  und  geistig 
bedeutende  Frauen,  wie  Annette  Kolb,  Mechtild  Lich- 
nowsky,  Maria  Sarre  gaben  ihm  Gelegenheit,  sein  for- 
males Können  und  sein  psychologisches  Verständnis  zu 
zeigen. 

Jede  Art  von  Porträtdarstellung  bedeutet  vom  künstle- 
rischen Standpunkt  aus  einen  Kompromiß,  weil  sich  der 
Künstler  einer  fremden  Individualität  anpassen  muß  und  so 
der  freie  Flug  seiner  Phantasie  gehemmt  wird.  Da  aber  das 
menschliche  Leben  auf  Kompromiß  aufgebaut  ist,  hat  es 
von  jeher  Naturen  gegeben,  die,  wie  in  einem  Leben  des 
Zwanges  und  der  Unterordnung,  so  auch  auf  diesem  Gebiet 
einer  nur  halbfreien  Kunst,  überragende  Fähigkeiten  zu 
entwickeln  verstanden,  unter  ihnen  einige  der  größten 
Künstler  gerade  der  germanischen  Rasse,  wie  Dürer  und 
llembrandt.  Für  solche  Künstler,  die  ihr  eigentliches  Ge- 
biet in  der  freien  Phantasiegestaltung  erblicken,  liat  der 
Zwang,  sich  an  ein  Modell  zu  halten,  noch  den  Vorteil, 
ihrer  Kunst  die  Naturnahrung  zu  geben,  deren  auch  die 
höchste  Phantasiekunst  bedarf,  soll  sie  sich  dauernd  lebens- 
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kräftig  erhalten.  Auch  Kolbes  Skulpturen  sind,  von  seiner 
Porträtplastik  abgesehen,  vollkommen  freie  Phantasieschöp- 
fungen, bei  denen  das  Modell  in  keiner  Weise  benutzt 
wird.  Seine  Beschäftigung  mit  dem  Modell  äußert  sich  in 
jenen  meisterhaften,  kühnen  Tusche-  oder  Federzeichnun- 
gen, die  aber  in  keiner  Weise  als  genaue  Vorstudien  zu 
bestimmten  Skulpturen  aufzufassen  sind.  Daneben  aber 
bietet  ihm  die  Porträtbildnerei  eine  willkommene  Unter- 
brechung seiner  Phantasietätigkeit  und  bringt  ihn  in  dau- 
ernde Berührung  mit  der  Natur.  Sie  geht  ihm  ebenso  leicht 
von  der  Hand  wie  jene  Studien  nach  dem  Modell,  die,  in 
Augenblicken  entstanden,  die  außerordentliche  Sicherheit 
des  Künstlers  in  Beobachtung  und  Wiedergabe  verraten.  So 
sind  ihm  auch  einige  seiner  besten  Porträtköpfe,  bei  denen 
freilich  eine  geistige  Verbindung  zwischen  Künstler  und 
Modell  bestand,  in  nicht  mehr  als  zwei  oder  drei  Sitzungen 
gelungen. 

Die  abgebildeten  Porträtdarstellungen  zeigen,  daß  der 
Künstler  sich  auch  auf  diesem  Gebiet  im  Laufe  eines  Jahr- 
zehnts zu  größerer  Freiheit  der  Formensprache,  zu  ein- 
facher, klarer  Linienführung  und  zu  einem  strengeren  Stil 
entwickelt  hat,  daß  er  aber  auch  gerade  in  den  älteren 
Werken,  die  einer  naturalistischen  Auffassung  noch  näher 
stehen.  Hervorragendes  leistete.  Denn,  namentlich  soweit 
die  Laienforderung  einer  äußeren  Ähnlichkeit  in  Frage 
kommt,  ist  der  Impressionismus,  der  von  einem  möglichst 
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engen  Anschluß  an  die  Natur  ausging,  im  ganzen  dem 
Porträt  günstiger  als  der  Expressionismus,  der  allgemeine 
Ideen  an  Stelle  der  individuellen  Einzelformen  setzen  will. 
Einstweilen  jedoch  ist  es  Kolbe  immer  noch  gelungen,  die 
individuelle  Charakteristik  mit  einer  breiten,  streng  stili- 
sierten Formung  zu  verbinden.  Denn  seiner  maßhaltenden 
Natur  widersprach  es,  sich  der  revolutionären  Stimmung 
gewaltsam  in  die  Arme  zu  werfen. 

Es  ist  für  den  vorwärtsstrebenden  und  doch  fest  in  sich 
beharrenden  Künstler  in  unseren  Tagen  nicht  leicht,  der 
Mitwelt  gegenüber  seine  Stellung  zu  behaupten.  In  den 
verworrenen  Zeiten,  in  denen  sich  die  Ideen  neu  gestalten, 
pflegt  die  Masse  sich  in  zwei  Parteien  zu  spalten,  von  denen 
die  eine  starr  am  Alten  festhält  und  die  andere  das  Neue 
übertrieben  preist.  Wer  den  schwierigen  Mittelweg  geht, 
sich  selbst  treu  bleibt  und  doch  sich  stetig  weiterentwickelnd 
den  neuen  Ideen  nicht  verschließt,  macht  es  gewöhnlich 
keinem  recht.  So  hat  man  auch  Kolbe  bald  zu  konservativ, 
bald  zu  nachgiebig  den  revolutionären  Strömungen  gegen- 
über gescholten. 

Der  echte  Künstler  wird  immer  jenseits  der  Parteien 
stehen.  Er  wird  in  Opposition  zu  jedem  Tagesprogramm 
sein.  Denn  Programme  wollen  einen  Zwang  ausüben  und 
sind,  selbst  wenn  sie  vom  Gefühl  eingegeben  wurden,  doch 
von  der  Vernunft  formuliert.  Der  Künstler  aber  kann  nur 
in  geistiger  Freiheit  schaffen;  er  kennt  nur  eine  Richtlinie, 


die  des  Instinktes.  Darum  hält  sich  Kolbe  von  dem  Getriebe 
der  Künstleroqjanisationen  ebenso  wie  von  der  gesellschaft- 
lichen Welt  fern,  und  gibt  in  einer  erstaunlichen  Arbeits- 
leistung, die  ihn  von  morgens  bis  abends  fast  das  ganze 
Jahr  hindurch  in  seinem  Atelier  festbannt,  den  Beweis,  daß 
Arbeit  innerste  Notwendigkeit  und  einziges  Glück  für  den 
echten  Künstler  ist,  der  von  Natur  zu  feinfühlig  geschaffen 
wurde,  um  aus  der  Berührung  mit  anderen  Menschen  mehr 
als  einen  vorübergehenden  Genuß  zu  gewinnen.  Gönnt  sich 
Kolbe  einmal  eine  Erholung,  so  lockt  es  ihn  am  ehesten  zur 
kühnen  Bergbesteigung  in  die  Alpen  weit.  Denn  dort  oben 
fühlt  er  sich  im  Reich,  wo  seine  Traumgestalten  wohnen. 
Da  hinauf  ziehen  sie  ihm  voran,  di(^  schwebend  Empor- 
gehobenen, messen  ihre  klaren  Formen  an  den  Linien  der 
höchsten  Spitzen,  atmen  die  reine  Luft,  für  die  sie  ge- 
schaffen sind,  und  lassen  sich,  fern  von  menschlichen  Lei- 
denschaften, im  uranfänglichen  Bewußtsein  vom  Geeiste  der 
Ewigkeit  bestrahlen. 


VERZEICHNIS 

DER  WESENTLICHSTEN  SKULPTUREN 
VON  GEORG  KOLBE 


GIOVANNI.   1899.  Broiizekopf. 
Lebensgröße.  Unikal. 
Prii/atbesitz. 

FRANCESCO.  1899.  Bronzekopf. 
Lebensgroße.  Unikat. 
Pfwalhesitz. 

WEI EL.  BÜSTE.  1902.  Marmor. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Albcrünum  Dresde». 

KOPF  FRAU  V.  D.  MEER  DE 
WALCHEREN.  190.3.  Terracotta. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Piivathesilz. 

BACHBÜSTE.  1903.  Marmor. 
Über  Lebensgröße.  Unikat. 
Mitseum  Leipzig. 

SKLAVIN.  1905.  Bronze. 
Halbe  Leben.sgröße. 
Kumthalle  Bremen. 

KRIEGER  UND  GENIUS.  1905. 
Bronze.  Halbe  Lebensgröße.  Unikat. 
National(jaleric  Berlin. 


TÄNZERIN.  1905.  Statuette.  Bronze. 
0.2 5  m.  Unikat. 
Museum  Elberfeld. 

SCHREITENDER  JÜNGLING. 
1905.  Bronze. 

Halbe  Lebensgröße.  Unikat. 
KumÜialle  Bremen. 

MUTTER  UND  KIND.   1905. 
Kleinbronze.  o.3om.  Unikat. 
Prioathcsitz. 

BRONZEBÜSTE  B.  K.  1906. 
I^ebensgröße.  Unikat. 
Privatbesitz. 

SITZENDES  MÄDCHEN.  1907. 
Bronze.  o.45  m. 
Prioatbesitz. 

SPIELENDE  KINDER.  1907. 
Bronze.  0.26  m.  Unikat. 
Gast.  Kirstein,  Leipzig. 

SCHERZO.  1907.  Bronze.  o.55m. 
Unikat. 
Verlag  Paul  Camrer,  Berlin. 
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STEHENDES  MÄDCHEN. 

igo-y.  Stein. 

Dreiviertel  Lebensgröße. 
Karl  V.  d.  Heydt,  Godesberg. 

RIVALEN.  1908.  Kleinbronze.  0.24  m. 
Privatbesitz. 

KNIENDE.  1908.  Bronze.  0.70  m. 
Privatbesitz. 

BRUNNENFIGUR.  1908.  Kalkstein. 
Dreiviertel  Lebensgröße.  Unikat. 
Dr.  Jobs.  Gutlimann,  Schlesien. 

LIEBESKAMPF.  1909.  Bronze. 
0.34  m. 
Privatbesitz. 

MÄNADE.  1909.  Terracotta,  Torso. 
Lebensgröße.  Unikat. 
V.  d.  Gabelentz,  Thüringen. 

MÄDCHENKOPF.  191  o.  Bronze. 

Lebensgröße. 
Privatbesitz. 

MECHTILD  LICHNOWSKY. 

19 10.  Bronze. 
Privatbesitz. 

TANZENDES  MÄDCHEN. 

1 9 1  I .  Bronze. 

Dreiviertel  Lebensgröße.  Unikat. 

Fr.  Gurlitt,  Bertin. 

SUSANNA.  191 1.  Bronze. 
Dreiviertel  Lebensgröße.  Unikat. 
Fr.  Gurlitt,  Berlin. 

GHINESENKOPF.  191 1.  Bronze. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Kunsihalle  Mannheim. 
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JAPANERIN.  191 2.  Bronze.  o.5om. 
Museum  Dresden,  Erfurt,  Bremen  und 
I^'ivatbesitz. 

SOMALINEGER.  191 2.  Bronze. 
Halbe  Lebensgröße.  Unikat. 
Sammlung  Jrnhold,  Dresden. 

SOMALI.  191 2.  Torso.  Bronze. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Sammlung  Lindemann,  Dresden. 

ZWEI  GARTENFIGUREN.  1912. 
Kalkstein. 

Dreiviertel  Lebensgröße.  Unikat. 
Haus  Epstein,  Zehlendorf. 

BRUNNENFIGUR.  1912.  Bronze. 

(1919  gegossen,  Abb.  Tafel  24.) 
Halbe  Lebensgröße.  Unikat. 
Haus  Epstein,  ZehlendorJ. 

KLEINE  TÄNZERIN.  1912.  Holz, 
o.-yo  m.  Unikat. 
Privatbesitz. 

STEHENDE  MÄDCHENFIGUR. 

1912.  Bronze. 

Halbe  Lebensgröße.  Unikat. 

BaroninBoden  hausen,  SchloßNeubeuren . 

TÄNZERIN.  1912.  Bronze. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Nationalgalerie  Berlin. 

KNIENDE.  19 12.  Marmorfigur  zu 
einem  Brunnen  von  H.  v.  d.  Velde. 
Über  Lebensgröße.  Unikat. 
Geltow  i.  d.  Mark. 

GROSSE  AMAZONE.  19 12.  Bronze. 
Halbe  Lebensgröße.  Unikat. 
Sammlung  Jrnhold,  Dresden. 


KLEINE  AMAZONE.  19 12.  Bronze- 
statuette. o.3o  m. 
Privatbesitz. 

BÜSTE  LÜGIE  HÖFLICH.  1912. 
Marmor.  Unikat. 
Deutsches  Tliealer,  Berlin. 

BRÜNNENFIGUR  IN  MARMOR. 
1912. 

Über  Lebensffröße.  Unikat. 
(ktdesberg,  Rliein. 

NA  JADE.  191  2.  Bronze.  o.gSm. 
Museum  Breslau  uiirf  Privatbesitz. 

KOPFV.  D.  VELDE.  191 3.  Bronze. 
Museum  Dresden,  TFeimar,  Halle,  Folk- 
ivang,  Hamburg  und  Privatbesitz. 

ÜBERRASCHTES  MÄDCHEN. 

1913.  Bronze.  o.45m. 
Privatbesitz. 

HEINEDENKMAL.  1913.  Bronze- 
gruppe mit  Sockel. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Frankfurt  a.  M. 

MARMORRELIEF.  1913.  Sieben 
weibliche  Figuren,  160x120  cm. 
Unikat. 
Rlieinimel  b.  Eltvi/le. 

GROSSE  BADENDE.   1914.  Modell 
für  Brunnenfigur.  Bronze, 
l^ebensgröße.  Unikat. 
Museum  Breslau. 

TÄNZER.   1914-  Bronze.  o.5om. 
Sammlung  H'idener,  Pltiladelptiia. 
Dr.  C.  G.  Heise,  Lübeck. 


SÜDSEE-MÄDCHEN.  191$.  Bronze. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Sammlung  Theo  Behrens,  Hamburg. 

KOPF  Ben  K.  1910.  Bronze. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Sammlung  Oskar  Schmitz,  Dresden. 

WEIBLICHE  STATUE.  1915. 
Bronze. 
Ijcbensgröße. 

Sammlung  Sachs,  Breslau  und  Moderne 
Galerie,  Wien. 

JÜNGLINGSKOPF.  igiS.  Stein. 
Halbe  Lebensgröße.  Unikat. 
Sammlung  Saclui,  Breslau. 

KOPFSWARZENSKI.  igiS. 
Bronze.  Unikat. 
JWvathesitz. 

KOPF  ANNETTE  KOLB.  1916. 
Bronze. 
Lebensgröße. 
Privatbesitz. 

KOPFM.V.  KÜHLMANN.  1916. 
Bronze. 

Lebensgröße.  Unikat. 
Privatbesitz. 

KOPF  HARRY  KESSLER.  1916. 
Bronze. 
Lebensgröße. 
Privatbesitz. 

KOPF  BETHMANN-HOLLWEG. 
1916.  Bronze. 
Lebensgröße. 
Museum  Dresden. 
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KOPF  ANNEMARIE  E.  1916. 
Bronze. 
Lebensgröße. 
Privatbesitz. 

FRAUENRAUB.  1916.0.37m. 
Bronze. 
Museum  Franitßiit  a.  M. 

MALAIIN.  19 16.  Bronze. 
Lebensgröße. 
Kiinsthalle  Bremen. 
Sammlung  O.  Schmitz,  Dresden. 

SKLAVIN.  (Mit  gekreuzten  Beinen.) 
1916.  Bronze.  0.75  m. 
Museum  Frankfurt  a.  M.,  Ktinst/iatle 
Mannheim  imd  Privatbesitz. 

DENKMAL  FRIEDHOF  EPPE- 
GHEM  bei  Brüssel.  191  7. 
Überlebensgroße  Marmorgruppe. 
Unikat. 

BRUNNEN  FÜR  DIE  STADT 
ELBERFELD.     1917.    Überlebens- 
große Bronzegruppe  mit  Steinbecken. 
Unikat. 
Elberfeld. 

NEGER.  191 7.  Bronze. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Jlbertinum  Dresden. 

KAUERNDE.   19 17. 
Bronze.  0.24  m. 
Verlag  Galerie  F.  Moller,  Berlin. 

KOPF  KARL  V.  D.  HEYDT.   1917. 
Bronze.  Unikat. 
Karl  V.  d.  Heydt,  Gndesberg. 


KOPF  R.  V.  KÜHLMANN.  1917. 
Bronze. 
Kunsthalle  Mannheim. 

WEIBLICHE  STATUETTE.  (Mit 
erhobenen  Armen.)   191  7.  Bronze. 
0.43  m. 
Verlag  Galerie  E.  .Arnold,  Dresden. 

KOPF  PRINZESSIN  ENVER 
PASCHA.    1918.  Marmor. 
Unikat. 

Privatbesitz. 

DENKMAL  FRIEDHOF  THERA- 
PIA.  1 9 1 8.  Monumentalrelief  in  Stein. 
Unikat. 

Therapia,  Bosporus. 

FLIEGERGEDENKSÄULE.  1918. 
Gipsmodell,  farbig. 

DENKMAL  FÜR  EINEN  JÜNG- 
LING.   1919.  Bronze. 
Lebensgröße.  Unikat. 
Privatbesitz. 

BADENDE.  (Stehend  mit  Gewand.) 
191 9.   Bronze.   0.70  m. 
Verlag  Galerie  E.  Arnold,  Dresden. 

BRUNNENFIGUR.  1919.0.85  m. 
Bronze.  Unikat.  Umgearbeitetes 
Modell  der  Geltower  Figur  v.  1 9 1  2. 
Sammlung  Theo  Behrens,  Hamburg. 

JUNGES  MENSCHENPAAR.  1919. 
Bronze.  0.70  m. 
Privatbesitz  und  Miuseum  Danzig. 

KRIEGERGEDENKTAFEL.    1919. 
Bi'onze.  2^/2X5  m.  Unikat. 
DiskontogeselUchaft  Berlin. 
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STÜRZENDER  FLIEGER.  1919. 
Bronze.  o.5o  m. 
Unikat. 
Dr.  Rudolf  Hertz,  Hamburg. 

BRUNNEN  MIT  LIEGENDEM 
WEIB.    1920.  Bronze. 
Über  Lebensgröße. 
Unikat, 
/r.  Wolff,  Hamburg. 

KOPF  MARIA  SARRE.  1920. 
Marmor.  Unikat. 
Prof.  P.  Sarre,  Neubabelsbag. 

KOPF  W.R.  VALENTINER.   1920. 
Bronze. 
Lebensgröße. 
Sammlung  Mc  Jllienny,  Philadelphia. 

AUFBLICKENDE.  1920.  Bronze. 
i.o5  m. 

Privatbesitz. 

ADAM.    1920.  Monumentalstatue. 
Bronze.   3  m. 
Unikat. 
Museumshof  Frankfurt  a.  M. 

MODELL  ZUM  ADAM.   1920. 
Dreiviertel  Lebensgröße. 
Unikat. 
Piivatbesitz. 

AUFERSTEHUNG.    1920.  Bronze. 
0.80  m. 

Museum  Detroit,  Amerika, 
Ferlag  Paul  Cassirer,  Berlin. 

JAVANISCHE  TÄNZERIN.   1920. 
Bronze,   o.-ysm. 
Privatbesitz. 


NIEDERBLIGKENDE.   1920. 
Stein.  i.o5m.  Unikat. 
Sammlung  Silberberg,  Breslau. 

ZWEI  WEIBLICHE  STATUEN. 

1920.  Kunststein. 
Lebensgröße.  Unikat. 

Dr.  Güttier,  Reichenstein,  Schlesien. 

GRABMAL  MARX.    1921.  Stein. 
Unikat. 
Friedhof  Heidelberg. 

GROSSE  LIEGENDE.  1921. 
Bronze. 

Über  Lebensgröße.  Unikat. 
Sammbtng  Silberberg,  Breslau. 

ASSUNTA.  1921.  Bronze.  1.95m. 
Privatbesitz. 

LUCINO.    1921.  Bronze.   2  m. 
Unikat. 
K.  von  Hat  dt,  Tessin. 

ZWÖLF  RELIEFS.  1921. 
Stein.  1.80  m. 

„Trauernde  Frauen"  am  Lingner- 
Sarkophag  von  Poelzig,  Dresden. 
Unikat. 

HOCKENDE  AUF  DER  KUGEL. 

1921.  Bronze.   o.4om. 
Privatbesitz. 

MEERWEIBCHEN.    1921.  Bronze. 
0.57  m. 
Privatbesitz. 

KATHEDRALE.    1921.  Bronze. 
0.58  m. 
Privatbesitz. 
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KLAGE.    1921.  Bronze.   0.40  ni. 
Privatbesitz. 

STATUETTE.  Aufsteigendes  Weib. 
1921.  Bronze.   0.42  m. 
Privatbesitz. 

SUSANNA.  192  I. Kleinbronze,  o.i  5m. 
[Privatbesitz. 

SPIEL.  1921.  Kleinbronze.  0.12  m. 
Privatbesitz. 


KOPF  LEONORE  K.   1921.  Bronze. 
Unter  Lebensgröße.  Unikat. 
Privatbesitz. 

BADENDE.  (Kniend  mit  Gewand.) 
1921.  Bronze,  o.'yom. 
Privatbesitz. 

GROSSE  SITZENDE.  1921.  Bronze. 
Über  Lebensgröße.  Unikat. 
SammUtng  Arnliold,  Dresden. 


VERZEICHNIS  DER  ARBILDUNGEN 


PLASTIK 

Tafel 

Tänzerin.  1912.  Bronze 1 

Tänzerin.  Teilaufnahme 2 

Gruppe  zum  Heinedenkmal.  igiS.  Bronze 3 

Torso  eines  Somalinegers.  191 2.  Bronze 4 

Torso  eines  Somalinegers.  Rückansicht 5 

Tänzer.  I9i4'  Bronze 6 

Tänzer.  Rückansicht 7 

Badende.  I9i4-  Bronze 8 

Najade.  19 12.  Bronze 9 

Najade.  Teilansicht 10 

Relief.  igiS.  Marmor 11 

Henry  van  de  Velde.  191  3.  Bronze 12 

Frauenkopf.  1916.  Bronze i3 

Jünglingskopf.  igiS.  Stein i4 

Kopf  Annette  Kolb.  1916.  Bronze i5 

Kopf  Annette  Kolb.  Seitenansicht 16 

Porträtkopf  W.V.  1920.  Bronze i  "7 

KopfL.  K.  1 921.  Bronze 18 

Sklavin.  1916.  Bronze 19 

Sklavin.  Seitenansicht 20 

Frauenraub.    1916.  Bronze 21 

Bronzestatuette.    1917 22 

Kauernde.  191 7.  Bronze 23 

Modell  zu  einer  Brunnenfigur.  1919.  Bronze 24 

Fliegergedenksäule.  19 18.  Gipsmodell,  farbig 25 

Grabmal  für  einen  Gefallenen.  19 19.  Gips 26 

4     Valentiner,  Kolbe  Aq 
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Auferstehung.    1920.  Bronze 27 

Auferstehung.  Seitenansicht 28 

Junges  Menschenpaar.  191 9.  Bronze 29 

Adam.  1920.  Bronze 3o 

Adam.  Teilaufnahme 3i 

Aufblickende.   1920.  Bronze 3% 

Aufblickende.  Teilansicht 33 

Drei  Reliefs  von  einem  Grabmal.  1921.  Stein ^.   .   .  34 

Drei  Reliefs  von  einem  Grabmal.  1921.  Stein 35 

Niederblickende.  1920.  Stein 36 

Assunta.   1921.  Bronze 37 

Assunta.  Seitenansichten 38 
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Aufblickende,  ipio.  Bronze.  i,of  ni. 
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Niederblickeiide.  ipzo.  Stein ,  i,oj  in. 
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Assunta.  ipzi.  Bronze.  i,pyui. 
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Assunta.  Seiteiiatisichten. 
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Assutita.   Teilansicht. 
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41 


^^. 


Ltictno.  ipzi.  Bronze.  2  iit. 


42 


Lticino.  Teilansicht. 


43 


I 


29 


&" 
^ 


^ 

r 

o 


*«■   '*■ 


--:->    -.■^'^^^'S^:V 


2äiB. 
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